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Introducción
El objeto del presente trabajo es analizar el pensamiento y la filosofía que Howard Phillips
Lovecraft plasmó en sus obras y que dieron forma al subgénero literario por el que hoy en día es
considerado uno de los escritores más importantes del siglo XX: el «horror cósmico». Se estudiará
también su relación con autores literarios anteriores y posteriores a él, y con el género fantástico en
general. El primer apartado es una breve síntesis de la vida de Lovecraft, su carrera literaria y los
estudios realizados sobre su persona y su trabajo. Pese a que la popularidad del autor ha ido en
aumento en las últimas décadas, no solo en los países de habla inglesa sino en todo el mundo,
considero especialmente necesario este punto, no solo teniendo en cuenta a aquellas personas que
desconocen  los detalles de su vida, sino también al considerable volumen de trabajos en torno a su
figura que, ya fuera por falta de exhaustividad o de fuentes fiables, han contribuido a generar una
imagen equivocada del escritor.
El tema del segundo punto son los tres autores que, en opinión de prácticamente todos los
críticos  y  estudiosos,  ejercieron  una  mayor  influencia  en  la  literatura  de  Lovecraft.  Dada  la
extensión limitada de este trabajo, y considerando que la marca de los tres escritores da una idea
nítida del estilo que desarrolló Lovecraft,  he juzgado adecuado no ahondar en otros influjos de
origen literario o extraliterario.
Los rasgos del género fantástico son discutidos en el tercer apartado, presentando primero el
debate existente desde hace años en torno a lo fantástico y comparando las posturas de Tzvetan
Todorov con las de Ana María Barrenechea y David Roas. Después se sopesa y analiza la relación
del miedo con el género en cuestión, que para muchos autores, incluido el propio Lovecraft, es clara
e indispensable.
En el cuarto punto trato de resumir de forma concisa las principales características del tipo
de terror que desarrolló el maestro de Providence como reflejo de su propia filosofía cosmicista y
materialista:  el  horror  cósmico.  También son explicados  el  Círculo  de  Lovecraft,  los  Mitos  de
Cthulhu y los diferentes elementos que reaparecen una y otra vez en ellos (criatura, libros, lugares)
y a través de los que es expresado el  horror cósmico. Así mismo, expongo las diferencias más
importantes entre la visión de la realidad que tuvo Lovecraft y la que trató de transmitir August
Derleth tras su muerte.
El quinto apartado supone un pequeño análisis de la estética lovecrafiana desde una serie de
premisas tomadas de la teoría de psicoanálisis freudiano y de las investigaciones realizadas por
Wolfgang Kayser en torno al concepto de lo «grotesco». 
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El sexto punto, después de haber analizado el efecto de lo fantástico y de lo sobrenatural,
pone el foco sobre otro tema ligado al horror cósmico que depende de él y al mismo tiempo lo
niega:  la  posibilidad  de  que  el  narrador  no  haya  percibido  adecuadamente  un  determinado
acontecimiento,  que  se  lo  haya  imaginado,  que  su  juicio  se  encuentre  trastornado  o  que,
sencillamente,  halla  enloquecido.  Los  mismos  narradores  expresan  muchas  veces  sus  dudas
respecto a sus propios testimonios, y con frecuencia desean que sus recuerdos sean más un producto
de  la  locura  que  de  una  experiencia  real.  En  el  caso  de  tratarse  efectivamente  de  locura,  las
perspectivas que los relatos se vuelven menos amenazadoras, aunque siguen siendo siniestras.
El último apartado trata de la influencia de las obras literarias de Lovecraft en el mundo
moderno, centrándose en los rasgos estilísticos propios de su producción artística que reaparecieron
posteriormente en la de otros dos importantes escritores del siglo XX: Stephen King y Jorge Luis
Borges.
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1. Biografía de Lovecraft
1. 1. Infancia y juventud
Howard Phillips Lovecraft nació el 20 de agosto de 1890 en Providence, Rhode Island, en el
seno de una distinguida familia burguesa de ascendencia británica. Sus padres fueron Sarah Susan
Phillips Lovecraft y Windfield Scott Lovecraft, viajante de comercio de la Gorham Silver Company,
dedicada al comercio de joyas y metales preciosos. Cuando contaba solo tres años de edad, su padre
sufrió un colapso nervioso y fue ingresado en un hospital psiquiátrico, donde moriría en 1898 a
causa de una paresia general causada por una neurosífilis. El pequeño quedó desde ese momento al
cuidado de su madre, sus dos tías y su abuelo materno Whipple Van Buren Phillips, pasando su
infancia en la casa familiar de este último, en cuya biblioteca encontraría todo lo necesario para
saciar sus intereses culturales y científicos (Klinger, 2017).
Lovecraft padeció numerosas enfermedades a lo largo de su infancia, algunas de ellas de
naturaleza psicológica. Por esta razón, muchos de sus primeros años de escuela los pasó en casa,
donde a pesar de su delicada salud dio muestras de ser un niño prodigio, siendo capaz de recitar
poesía a los dos años y de leer a los tres (Fernández Ozores, 2016). Su precoz lectura de Las mil y
una noches, con tan solo cinco años, despertó en él un amor por lo extraño y lo fantástico que lo
acompañaría durante el resto de su vida,  así  como una fascinación por la imaginería árabe que
influiría en su producción literaria posterior y de la que sería un fruto temprano la creación del
personaje Abdul Alhasred, el árabe loco autor del Necronomicón (Gurpegui, 2018). 
Otro elemento característico de su literatura que se gestó en esta etapa fue el empleo de sus
propios  sueños como material  literario.  En una pesadilla  recurrente que sufría  a  los  siete  años
aparecían unas criaturas horribles que devoraban su estómago, a las que bautizó como «descarnadas
alimañas de la noche» e incluyó en su novela corta La búsqueda onírica de la ignota Kadath1, la
cual completó casi treinta años después de esas noches espantosas (Gurpegui, 2018).
En 1898 comenzó a ir a la escuela, y a partir de entonces su infancia no fue muy diferente de
la de cualquier niño de su época: a los diez años aprendió a montar en bicicleta, pasatiempo del que
disfrutó durante toda su vida; recibió clases de violín, aunque las terminó abandonando a pesar de
tener  cierto  talento para la música,  y fundó con un pequeño grupo de amigos,  influidos por la
literatura de Poe y Arthur Conan Doyle, la Agencia de Detectives de Providence (Gurpegui, 2018). 
Uno de los aspectos más complejos de la niñez de Lovecraft es su relación con su madre.
Muchos estudiosos la han visto como una figura opresiva y la causa de muchos de los traumas
1 Esta novela corta, escrita entre 1926 y 1927, fue publicada póstumamente por Arkham House en 1943.
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psicológicos  de  su  hijo2,  pero  para  otros  su  presencia  fue  decisiva  a  la  hora  de  desarrollar  su
sensibilidad artística y su gusto por la ciencia y la literatura (Klinger, 2017). Gurpegui (2018), que
considera descabellado negar cualquiera de estas posibilidades, señala que uno de los puntos sobre
los que más se incide al hablar del peso negativo de su madre es la relación de Lovecraft con el
sexo. Contrariamente a lo que muchos autores afirman, el sexo no está ausente en la obra del autor,
pero sí presentado como un acto potencialmente nocivo, pues por lo general resulta en el nacimiento
de extraños seres híbridos, como se aprecia en cuentos como  «Hechos tocantes al difunto Arthur
Jermyn y su familia» (1921) o «El horror de Dunwich» (1928).
1. 2. Madurez literaria
La pasión de Lovecraft por la escritura dio sus frutos ya durante su infancia, durante la cual
produjo  una  asombrosa  cantidad  de  textos  científicos,  que  en  su  mayoría  versaban  sobre
astronomía. Su primera publicación, de hecho, fue una crítica a la  «ciencia» de la astrología que
apareció en 1906 en la revista Providence Sunday Journal. Un posible comienzo de su carrera como
autor de relatos de terror pudo ser «La bestia en la cueva», que escribió a los quince años, pero es
probable que ya hubiera completado otros trabajos que no quisiera dar a conocer. Tras un lapso de
casi una década, durante el cual cultivó sobre todo la poesía y el ensayo, compuso 1917 «La tumba»
y «Dagón», obras mucho más pulidas que la antes mencionada. La segunda de estas fue el primer
trabajo que Lovecraft publicó de profesional en noviembre de 1919 en The Vagrant (Klinger, 2017).
Durante este tiempo comenzó a formar una creciente red de corresponsales con amigos y
admiradores, entre los que se contaban Robert Bloch, Robert E. Howard y Clark Ashton Smith. La
extensión y la frecuencia de sus cartas lo convertirían en uno de los autores del género epistolar más
prolíficos del siglo XX. A lo largo de toda su vida, según estima L. Sprague de Camp (2002),
Lovecraft escribió alrededor de 100.000 cartas.
La madre de Lovecraft, cuyas condiciones físicas y mentales estaban muy deterioradas, fue
internada en 1919, tras sufrir un colapso nervioso, en el mismo hospital psiquiátrico en el que había
sido ingresado su marido, y murió dos años después como resultado de una operación mal realizada.
Esta pérdida afectó profundamente a Lovecraft, pero logró recuperarse tras el transcurso de unas
semanas y asistió a una convención de periodistas aficionados en Boston, el 4 de julio de 1921. Allí
conoció a Sonia Greene, una mujer judía ucraniana siete años mayor que él con la que contrajo
matrimonio en 1924, para sorpresa e incluso espanto de algunos de sus amigos y familiares (y muy
2  Además de prohibirle jugar con otros niños y de insistir en su distinguida ascendencia británica, que lo hacía superior 
a los salvajes compatriotas con los que les había tocado vivir,  Sarah Susan Phillips llegó a declararle a su hijo 
que era físicamente horrendo (Derleth, 1982; Joshi, 2013).
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especialmente para las hermanas de su difunta madre), y tras la boda se mudó al apartamento de
esta en Brooklyn (Klinger, 2017).
Las perspectivas iniciales de la pareja fueron buenas: Sonia abrió una sombrerería en la 5ª
Avenida  de  Nueva  York,  y  Lovecraft  había  logrado  consagrarse  como  escritor  profesional  de
renombre desde que se convirtió en colaborador  habitual de la  revista  Weird Tales,  fundada en
marzo  de  1923,  en  la  que  además  se  vieron  reeditadas  varias  de  sus  historias  previamente
publicadas,  siendo  la  primera  de  ellas  «Dagón»  en  octubre  de  1923.  Por  desgracia,  esta
colaboración  no  resultó  económicamente  provechosa  para  el  escritor,  pues  «trabajaba  por  la
esplendorosa tarifa de un centavo por palabra (los autores más populares cobraban centavo y medio
por palabra). [...] en 1925 Lovecraft recibió 35$ por "La ceremonia" y 25$ por "Lo innombrable"»
(Klinger,  2017:  xliv).  Tampoco  gozó  de  gran  popularidad  entre  los  lectores  de  este  tipo  de
publicaciones,  siendo  superado  en  este  aspecto  por  Seabury  Queen  y  sus  relatos  de  Jules  de
Grandin, detective de lo sobrenatural (Fernández, 2012).
El escritor permaneció dos años en Nueva York, pero buena parte de este periodo lo pasó
separado  de  su  mujer,  que  se  trasladó  a  Ohio  para  trabajar  después  de  cerrar  su  sombrerería.
Lovecraft se mudó a un apartamento del barrio de Red Hook de Brooklyn, distrito que acogió a un
importante número de inmigrantes durante los años 20. En varias de sus cartas declaró odiar tanto
Nueva York como la población inmigrante que en ella residía, sentimiento que él mismo reconocía
en  este  último  caso  como  excesivo  e  irracional,  pero  cuya  intensidad  era  incapaz  de  mitigar
(Klinger, 2017). La pésima visión que le estaba quedando de la ciudad quedó también plasmada en
varios de sus relatos, entre ellos «El horror de Red Hook» (1925), pieza profundamente influida por
su malestar en la ciudad y cargada de racismo (Gurpegui, 2018). 
Esta  actitud,  exacerbada  a  causa  de  su  penosa  situación  en  Nueva  York,  le  había  sido
inculcada desde su infancia, y en aquellos años se hallaba muy extendida sobre todo en Nueva
Inglaterra.  Lovecraft  no estimaba en igual  medida a todos los grupos de raza blanca,  sino que
consideraba inferiores a aquellos cuya ascendencia no era anglosajona (Joshi, 1996). Hay ciertos
autores que hablan de un alejamiento de estas premisas hacia el final de su vida, pero es innegable
que «el racismo fue prácticamente lo único que se mantuvo constante en su vida» (Gurpegui, 2018:
55). 
Sintiéndose un extraño en Nueva York, separado de su mujer e incapaz de escribir, Lovecraft
decidió regresar en la primavera de 1926 a Providence, donde permanecería el resto de su vida. Sus
tías se opusieron a que Sonia abriera un negocio en la ciudad, por lo que su matrimonio, que ya
antes se encontraba en una situación precaria, quedó prácticamente disuelto. Ni Lovecraft ni Greene
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revelarían nunca demasiados detalles acerca del fracaso de su relación, y en 1929 ambos acordaron
un divorcio amistoso que nunca llegó a consumarse (Klinger, 2017).
El regreso a Providence, ciudad a la que su vida siempre había estado ligada hasta su marcha
a Nueva York, supuso el inicio de la última fase de su literatura. Su periodo de experimentación e
imitación de los estilos de otros autores había terminado, y en los años que siguieron vieron la luz
sus mejores obras literarias:
«La llamada de Cthulhu», en muchos aspectos su historia más representativa, se escribió entonces, 
seguida al poco por la autobiográfica La búsqueda en sueños de la ignota Kadath y su espléndida El 
caso de Charles Dexter Ward, ninguna de las cuales se publicó en vida del autor. La favorita del  
propio Lovecraft, «El color que cayó del cielo», se escribió también en 1927. [...] el año 1931 trajo 
dos de las historias más famosas de Lovecraft,  En las montañas de la locura y «La sombra sobre 
Innsmouth». (Klinger, 2017: XLV)
Durante este tiempo siguió en contacto con sus amigos y seguidores a través de un ingente
volumen de cartas, y realizó varios viajes a Quebec, Filadelfia y otros lugares de Nueva Inglaterra
en busca de antigüedades y objetos curiosos (Gurpegui, 2018).
Los años previos a su muerte estuvieron plagados de sufrimiento. Pese a su duro trabajo, la
pobreza en la que vivía aumentó, y en 1932 su querida tía, Lilian D. Clark, murió, y Lovecraft,
incapaz de subsistir con sus exiguos recursos, se mudó con su otra tía, Annie E. P. Gamwell, al
apartamento  de  alquiler  en  el  que  esta  vivía,  en  el  número  66 de  College  Street,  cerca  de  la
Biblioteca John Hay (González Grueso, 2011).
Sus últimas historias, cada vez más largas y complejas, resultaron casi imposibles de vender,
y esto lo forzó a trabajar como revisor o escritor fantasma de otros autores para sustentarse. En 1936
el suicidio de Robert E. Howard, uno de sus corresponsales más cercanos, lo dejó profundamente
confundido y entristecido. Para aquel entonces, la enfermedad que le causaría la muerte (cáncer
intestinal) se hallaba en una fase tan avanzada que poco se podía hacer para tratarla. Pese a los
crecientes dolores que lo aquejaban, Lovecraft trató de salir adelante durante el invierno de 1936-
1937, pero finalmente tuvo que ser internado en el Jane Brown Memorial Hospital el 10 de marzo
de 1937, donde murió cinco días después. Fue sepultado el 18 de marzo en la parcela de la familia
Phillips en el cementerio de Swan Point.
Nació y murió en Providence y en su pequeña y sencilla tumba se puede leer una frase que resume 
mejor que cualquier texto la relación con su ciudad natal:  «I am Providence». [...] la capital de  
Rhode Island [...]  fue  tabla de salvación y a la vez causa de muchos de los problemas que le  
persiguieron durante toda su vida. (Gurpegui, 2018: 37)
8
1. 3. Legado y leyenda
Lovecraft no gozó de gran reconocimiento en vida, y aparte de los aficionados a los relatos
de  horror,  prácticamente  nadie  prestó  atención  a  su  producción  literaria.  Tras  su  muerte,  sin
embargo, se granjeó la atención de un público mucho más amplio, y hubo un duelo generalizado
entre los escritores de terror y los periodistas aficionados y se publicaron numerosos tributos. Los
jóvenes  escritores  August  Derleth  y  Donald  Wandrei,  ambos  amigos  íntimos  de  Lovecraft,
decidieron  crear  la  editorial  Arkham House  Publishers en  1939  para  mantener  vivo  el  legado
literario del maestro de Providence (Klinger, 2017). 
A partir  de este momento,  los detalles de su vida y su obra atrajeron la atención de un
público mucho más amplio, pero la información aportada acerca de estos temas fue durante mucho
tiempo muy sesgada:  «en ocasiones es un sesgo derivado de los propios intereses y creencias del
autor en cuestión y en otras ocasiones son sesgos que derivan de la falta de información y fuentes
escritas  del  momento»  (Gurpegui,  2018:  27).  Lovecraft  terminó convirtiéndose  en  un  «hombre
devorado por  su  propia  leyenda  alimentada  por  la  leña  de  decenas  de  incompletas  y  sesgadas
visiones sobre él y su obra» (Gurpegui, 2018: 25). Los americanos, como declaró  Maurice Lévy
durante el ciclo Actualité du Fantastique en 1967, «quisieron explicar los monstruos de Lovecraft
haciendo de este un monstruo». El paso de los años lo transformó en un peculiar y enigmático
personaje literario, y su vida llegó a despertar más interés que su producción literaria. S. T. Yoshi
(2013) considera apropiado hablar de una «Leyenda de Lovecraft».
La primera biografía del autor en ver la luz fue  H. P. L.: A Memoir,  escrita por August
Derleth y publicada por Arkham House en 1945. La obra cojea por la falta de información y de
fuentes  en  aquel  momento  (Gurpegui,  2018:  27),  además  de  estar  cargada  de  las  propias
concepciones e ideas del autor sobre su mentor, que en muchos casos no eran objetivas y a veces,
quizá no de manera intencionada, mostraban a Lovecraft bajo una luz muy negativa.
En  1950,  James  Warren  Thomas  presentó  una  tesis  sobre  la  figura  del  escritor  de
Providence,  titulada  Howard Phillips  Lovecraft:  A Self-Portrait.  La totalidad de este  trabajo se
centraba en la  etapa  neoyorquina  del  autor  (1924-1926),  poniendo el  foco especialmente en el
profundo racismo que brotó en él durante aquellos años e ignorando otros aspectos importantes
sobre la vida y la obra del escritor (Gurpegui, 2018).
La primera voz que se alzó en contra de la imaginería popular que se estaba formando en
torno a  Lovecraft  fue la  de William Paul  Cook,  amigo del  autor.  Cook lamenta por igual  «las
alabanzas sin sentido y la falta de una crítica pausada y seria alrededor de su trabajo» (Gurpegui,
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2018:  28),  ambas  perjudiciales  para  el  legado  de  Lovecraft.  Su  muerte  tuvo lugar  en  1948,  y
tendrían que pasar todavía varias décadas hasta que los trabajos de su amigo fueran estudiados con
el rigor y la profundidad que él exigía.
1975  fue  el  año  en  el  que  finalmente  llegó  el  cambio  tan  anhelado  por  Cook,  con  la
publicación de tres  obras sobre el  escritor  de Providence.  La primera de ellas,  Lovecraft:  Una
biografía, escrita por L. Sprague de Camp, fue la que alcanzó una mayor difusión, y a día de hoy
sigue siendo la única existente en español. A pesar del trabajo de campo realizado por el escritor, la
obra contiene numerosos errores, como fechas erróneas, y tiende demasiado a menudo a resaltar los
defectos de Lovecraft, sin mencionar en ningún momento nada vinculado a la filosofía detrás de sus
trabajos. 
El producto final es un libro donde Lovecraft sale muy mal parado y no siempre por méritos propios.
[...] El mayor problema derivado de esta biografía no es [sin embargo] su falta de precisión sino que 
se ha mantenido durante años (y en España lo sigue siendo) como la biografía más importante sobre 
el autor y único punto de referencia. (Gurpegui, 2018: 29-30)
Las otras dos obras publicadas ese mismo año fueron Howard Phillips Lovecraft: Dreamer
on the Nightside, de Frank Belknap Long, amigo personal de Lovecraft y autor de relatos de horror
cósmico («Los perros de Tíndalos», 1929), y Lovecraft at Last, de Willis Conover. La imagen que
estos  dos  trabajos  presentaron,  todavía  alejada  de  la  realidad,  suponía  al  menos  un  contrapeso
necesario frente al terrible retrato que había presentado L. Sprague de Camp (Gurpegui, 2018).
Durante estos años se desarrolló «una corriente subversiva de autores y revistas amateur que
habían estado trabajando alrededor de los escritos de Lovecraft,  nadando a contracorriente para
tratar de paliar el daño que Derleth y su círculo habían hecho» (Gurpegui, 2018: 31), asunto este
último que será tratado más adelante. Este esfuerzo se cristalizó en 1980 en H. P. Lovecraft: Four
Decades  of  Criticism,  de  S.  T.  Joshi,  escritor  y  crítico  literario  que  en  años  sucesivos  se  fue
convirtiendo en el pilar fundamental en torno al cual giran muchos de los estudios sobre Lovecraft:
Corrigió y editó de nuevo todos los textos del autor de Providence, organizó seminarios, revistas  
académicas y participó en decenas de publicaciones sobre él [...]. Su trabajo más importante vio la 
luz en 1996 bajo el nombre de H. P. Lovecraft: A Life que se convirtió en la biografía más completa 
de Lovecraft. [...] Sin embargo, muestra del perfeccionismo y del amor que Joshi profesa por la obra 
del autor, pasó los siguientes años completando más aún su biografía hasta que en el año 2013 vio la 
luz la versión definitiva [...] bajo el nuevo nombre de I am Providence: The Life and the times of H. 
P. Lovecraft. (Gurpegui, 2018: 32)
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2. Principales influencias literarias de Lovecraft
En la génesis de la literatura de Lovecraft convergieron una gran multitud de elementos,
tanto literarios como extraliterarios. González Grueso (2011) destaca dentro de este segundo grupo,
Providence y los paisajes naturales y urbanos de Nueva Inglaterra, el puritanismo exacerbado al que
se se vio sometido durante su niñez y que pudo ser una de las causas de su repulsa hacia todo tipo
de religión, los avances científicos y la música. Las influencias literarias son también muy diversas,
incluyendo tanto autores que ya eran considerados clásicos en su tiempo (Mary Shelley),  como
otros que fueron contemporáneos suyos (William Hope Hodgson, Ambrose Bierce, Robert William
Chambers) o que incluso formaron parte del círculo de Lovecraft (Robert Erwin Howard, Clark
Ashton Smith) (Giménez Chueca, 2017).
Debido a la extensión limitada de este trabajo, el presente apartado se tratará solo de los tres
autores cuya marca en Lovecraft, no solo en opinión de la crítica sino también de él mismo, fue
mayor: Edgar Allan Poe, Lord Dunsany y Arthur Machen.
2. 1. Edgar Allan Poe
El alcance de la influencia de Edgar Allan Poe (1809-1849) en todos los ámbitos literarios es
inabarcable. El estudioso español Félix Martín (2006) destaca sus repercusiones en el simbolismo
francés,  en la  estética del  decadentismo inglés,  en la  ficción detectivesca (el  propio Sir  Arthur
Conan Doyle reconoció la deuda que toda la literatura policíaca tiene con el bostoniano) y en el
desarrollo  de  las  teorías  formalistas  y  estructuralistas  contemporáneas.  Influyó  igualmente  de
manera decisiva en la ciencia ficción, especialmente en la producción literaria de Jules Verne y, por
supuesto, de H. P. Lovecraft.
El descubrimiento de la obra de este autor por parte de Lovecraft a los 8 años despertó el
interés del escritor de Providence por la literatura de terror.  La influencia de Poe es apreciable en
casi toda su obra, y eso es algo que nunca intentó negar, pero sí trataría de suavizar durante su
madurez en un esfuerzo por desligarse de la abrumadora reputación del maestro (Klinger, 2017).
Una clara muestra del aprecio que Lovecraft le tenía al legado de Poe es el hecho de que el séptimo
capítulo de su ensayo El horror en la literatura (1927) esté dedicado por entero a él.
La huella del genial bostoniano se deja ver con especial claridad en sus primeros cuentos de
juventud,  como  «La bestia  en  la  cueva»,  cuya  atmósfera  opresiva  y  claustrofóbica  parece  una
reminiscencia  de  «El  pozo y el  péndulo» (1842),  o  «El  alquimista»  (1916) (González  Grueso,
2011).  También es  fácilmente rastreable en sus  relatos profesionales,  como «Aire frío» (1928),
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claramente influido por «El extraño caso del señor Valdemar» (1845), y «El extraño» (1926), cuyos
primeros versos traen a la memoria los de «Berenice» (1835), mientras que el horror que se apodera
de la fiesta con la llegada del monstruo recuerda a la escena de la revelación en «La máscara de la
muerte  roja»  (1842). «El  extraño»  es  considerado  como un cuento  autobiográfico  por  algunos
críticos, que defienden que Lovecraft hablaba de sí mismo cuando escribió: «Siempre he sabido que
soy un intruso; un extraño en este siglo y entre los que todavía son hombres» (Joshi y Schultz,
2001).
La muestra más evidente de la admiración de Lovecraft  por el maestro de Boston es su
novela corta  En las montañas de la locura  (escrita en 1931 y publicada en 1936),  la cual está
inspirada en la inconclusa novela de Poe La narración de Arthur Gordon Pym (1838), por la que el
escritor de Providence sentía auténtica veneración, y a la cual cita en dos ocasiones a lo largo de su
novela. S. T. Joshi ha señalado en H. P. Lovecraft: A Life que quizá En las montañas de la locura
podría  ser  considerada  como una extrapolación  irónica  de  lo  que  Poe dejó  inexplicado con  el
abrupto final de su novela (Joshi, 2004).
Uno de  los  cuentos  más  famosos  de  Poe,  «El  gato  negro»  (1843),  presenta  numerosas
similitudes con el estilo de Lovecraft. En primer lugar, es una narración epistolar, modalidad en la
que Lovecraft  se sentía muy cómodo al ser tanto una vía para introducir  la trama y la tensión
narrativa como una forma de aportarle realismo al relato y de restarle credibilidad al narrador, cuyas
facultades y sentidos pueden estar trastocados en el momento de la redacción (Santvoort, 2008). Al
comienzo de «El gato negro» puede leerse lo siguiente:
No espero ni pido que nadie crea el extravagante pero sencillo relato que me dispongo a escribir.  
Loco estaría, de veras, si lo esperase, cuando mis sentidos rechazan su propia evidencia. [...] Mi  
propósito inmediato es presentar al  mundo,  clara, sucintamente y sin comentarios, una serie de  
episodios domésticos.  [...]  En el  futuro,  tal  vez aparezca alguien cuya  inteligencia reduzca mis  
fantasmas a [...] una sucesión ordinaria de causas y efectos muy naturales. (Poe, 2004: 327)
El  narrador  protagonista  que  declara  ser  incapaz  tanto  de  negar  como  de  explicar
racionalmente una serie de hechos increíbles es un elemento que aparece en muchos relatos de
Lovecraft, con la diferencia de que la voz narrativa de estos últimos no anima a ahondar en los
misterios que presenta, sino a evitarlos a toda costa.
Por otra parte,  en este cuento se aprecia muy bien lo que Scott  Peeples declaró en  The
Cambridge Companion to Edgar Allan Poe: aunque el bostoniano teorizó el relato como un sistema
cerrado, cuyos elementos habían sido dispuestos y colocados meticulosamente para crear un efecto
preconcebido en el lector, sus propios cuentos presentan situaciones en las que este férreo control
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desaparece.  Crímenes perfectos como los presentados en «El gato negro», «El corazón delator»
(1843) o «El demonio de la perversidad» (1845) se ven frustrados por fuerzas de naturaleza diversa,
pero siempre imposibles de predecir o de controlar por parte de los protagonistas (Peeples, 2002).
2. 2. Lord Dunsany
Edward John Moreton Drax Plunkett, nacido en Londres en el seno de una familia noble
irlandesa, se convirtió tras la muerte de su padre en 1899 en el decimoctavo Barón de Dunsany,
obteniendo así el título con el que firmaría sus publicaciones: Lord Dunsany (1878-1957). Aunque
su fama sea hoy minúscula al lado de la de Poe, su obra ejerció sobre Lovecraft una influencia
similar a la del bostoniano, y fue admirado por autores tan diversos como Robert E. Howard, Clark
Ashton Smith, J. R. R. Tolkien, Jorge Luis Borges y Arthur C. Clarke (Klinger, 2017).
El primer contacto del escritor de Providence con la obra de Dunsany tuvo lugar en 1919
con la lectura de  Cuentos de un soñador (1910), que cambiaría para siempre la concepción que
tenía sobre su trabajo. Pero Lovecraft ya había escrito con anterioridad algunos relatos que, sin
saberlo, presentaban rasgos que podrían denominarse dunsanianos. Esto se debe a que Dunsany
tuvo también entre sus principales referentes literarios a Edgar Allan Poe, y mientras al americano
le agradaron más los relatos de terror como «La caída de la casa Usher» (1839), el irlandés prefirió
la prosa poética de obras como «La máscara de la muerte roja» (Gurpegui, 2018).
Sobre su estilo Lovecraft comentaría lo siguiente:
Insuperable en el sortilegio de una prosa musical y cristalina, y supremo en la creación de un mundo 
maravilloso y lánguido de visiones  exóticas  e  iridiscentes,  [...]  Lord Dunsany está  firmemente  
dedicado a un extraño mundo de belleza y fealdad de la realidad diurna. Su punto de vista es el más 
genuinamente cósmico de la literatura de cualquier período. [...] La belleza más que el terror es la 
clave en la obra de Dunsany. Adora el brillante verde del jade y el cobre de las cúpulas, y el delicado 
resplandor del atardecer en los templos de imposibles ciudades de ensueño. El humor y la ironía  
están a menudo presentes para otorgar un gentil cinismo. (Lovecraft, 1983: 97-98)
Como maestro de la «irrealidad triunfante», también gustaba de agregar ciertos toques de
pavor cósmico a sus relatos, como se aprecia en «Días de ocio en el Yann», cuento incluido en la ya
mencionada antología  Cuentos  de un  soñador.  El  relato  describe  una  gran cantidad de  lugares
exóticos y maravillosos, pero de entre todos ellos destaca una de las puertas de la fabulosa ciudad
de Perdondaris, tallada en una sola pieza a partir del colmillo de un gigantesco animal que todavía
sigue vivo. Al descubrir su origen, el narrador queda horrorizado al imaginar la terrible devastación
que tendrá lugar cuando la bestia decida vengarse. Con la excepción de este episodio, la exploración
13
es presentada como una actividad positiva tanto en este como en otros muchos relatos de Dunsany,
lo cual contrasta claramente con tono general de las obras de Lovecraft, en las que investigar ciertos
misterios solo conduce a la locura o a la muerte (Santvoort, 2008).
Los años que pasó centrado en Dunsany permitieron a Lovecraft desarrollar su literatura y
perfeccionar su prosa poética. La influencia del irlandés fue también decisiva a la hora de pulir la
forma  en  que  el  escritor  de  Providence  expresaba  su  pensamiento  y  su  filosofía,  un  aspecto
fundamental  en  sus  textos.  Gracias  a  Dunsany,  «Lovecraft  aprendió  [...]  cómo  enunciar  sus
concepciones  filosóficas,  estéticas  y  morales  por  medio  de  la  ficción,  más  allá  del  simple
cosmicismo de "Dagon" o "Más allá de los muros del sueño"» (Joshi, 2004: 229)3.
Otro  elemento  importante  en  la  obra  de  Dunsany es  el  panteón  de  dioses  que  creó  y
desarrolló en  Los dioses de Pegana (1911) y que impulsó a Lovecraft a crear el suyo propio. La
diferencia más evidente entre ambos panteones radica en que el dunsaniano está compuesto por
verdaderos dioses, que por lo general se muestran benignos hacia la humanidad, mientras que el
lovecraftiano presenta una colección de seres extraterrestres sumamente poderosos e indiferentes
hacia los hombres, que los perciben como divinidades (Santvoort, 2008).
Rafael Llopis (1981) considera que la etapa en la que la influencia dunsaniana fue más
fuerte coincidió con el periodo de mayor enclaustramiento del autor, y que la muerte de su madre lo
obligó a acercarse al realismo y al mundo real. Las ideas y conceptos que manejó durante estos años
no fueron olvidados, sino que tuvieron un desarrollo notable en su producción literaria posterior:
Aunque poco a poco Lovecraft se alejó de la influencia de su fase dunsaniana el autor irlandés había 
plantado una semilla que no tardaría en germinar. La creación de un panteón de seres externos y la 
idea de crear una red de referencias y elementos comunes a toda su literatura fue algo que caló hondo
en Lovecraft tras la lectura de Los dioses de Pegana. (Gurpegui, 2017: 71)
2. 3. Arthur Machen
Para Maurice Lévy (1988),  el  tercer gran apoyo de la literatura de Lovecraft  fueron los
relatos del escritor galés Arthur Llewelyn Jones, que firmó sus obras como Arthur Machen (1863-
1947). El descubrimiento por parte de Lovecraft de la obra de este autor fue tardío, pues tuvo lugar
en 1923. Este hecho coincidió con el fin del enclaustramiento en el que Lovecraft había vivido
desde 1919 y durante el que la influencia dunsaniana, como ya se ha dicho, había sido muy fuerte.
Tras la muerte de su madre, Lovecraft «se alejó de la fantasía del barón hacia una literatura más
asentada en la realidad y el mundo que lo rodeaba» (Gurpegui, 2018: 72).
3 Traducción propia.
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Machen se convirtió en uno de los autores más admirados por el escritor de Providence casi
desde este primer contacto, y se esforzó por leer todo lo que aquel había producido, mostrando una
clara predilección por sus cuentos de horror (Joshi, 2004). En  El horror en la literatura  (1927)
comenta sobre él que:
Entre los creadores actuales del miedo cósmico que han alcanzado el más alto nivel artístico son  
pocos los que pueden compararse con el polifacético Arthur Machen, autor de una docena de relatos 
[...] en los que los elementos de horror oculto y espanto soterrado llegan a adquirir una sustancia y 
una agudeza realista incomparables. [...] su poderosa producción de horror, a finales del siglo XIX y 
principios del XX, sigue siendo única en su clase, y marca una época distinta en la historia de este 
género literario. (Lovecraft, 1983: 88)
Machen había llevado a cabo una renovación en el género del cuento de terror, pues había
concluido que existía una serie de elementos románticos caducos que debían eliminarse, como los
castillos medievales, los muertos en todas sus variedades o la ambientación nocturna. Sus cuentos
tienen lugar bajo la luz del Sol, en ambientes campestres y estivales muy alejados de los escenarios
habituales en las tramas de este género (Llopis, 1981: 13).
Mediante  esta  renovación,  Machen pretende mostrar  que  la  realidad  que  el  ser  humano
percibe y conoce es una fachada que oculta la extraña y misteriosa esencia del universo (Franzoni,
2015). Para un hombre religioso como Machen, la idea de que el mundo que conoce es falso y de
que la humanidad, lejos de gozar de la protección de Dios, se halla indefensa frente seres malignos,
tal y como ocurre en «El gran dios Pan» (1894), no podía suscitar sino terror (Santvoort, 2008).
La  noción  de  razas  extraterrestres  acechando  a  la  humanidad  había  aparecido  ya  en
«Dagon», pero la lectura de las obras del escritor galés invitarían a Lovecraft a «transformar este
topos en algo aun más siniestro en algunos de sus relatos porteriores» (Joshi,  2004: 299)4.  «El
horror de Dunwich» es el  cuento en el  que se puede apreciar  con mayor claridad la huella de
Machen, ya que presenta evidentes  paralelismos con «El gran dios Pan», pero su influencia es
también evidente en textos como «La sombra sobre Innsmouth»  (novela corta  escrita en 1931 y
publicada en 1936) y «Del más allá» (1920).
4 Traducción propia.
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3. Lovecraft y lo fantástico
3. 1. Definición de lo fantástico
La inmensa mayoría de los teóricos de lo fantástico coincide en señalar que la condición
básica para que una obra pueda considerarse perteneciente a esta categoría es la presencia de un
suceso  sobrenatural.  Este  tipo  de  fenómenos  aparecen  con  frecuencia  en  la  poesía  épica
grecorromana, los libros de caballería o en los relatos utópicos, pero el único género en el que la
presencia de este elemento es indispensable es la literatura fantástica (Roas, 2001).
Tzvetan Todorov determinó que, para que se produzca el efecto fantástico, deben cumplirse
un total de tres condiciones. En primer lugar, el texto tiene que hacer que el lector dude acerca de si
los eventos que le están siendo evocados se prestan o no a una explicación racional. En segundo
lugar, esta vacilación puede ser experimentada o no por uno o varios de los personajes del relato,
pero es imprescindible que el lector sienta esta incertidumbre. De esto extrae Todorov que  «esta
regla  de  la  identificación  es  una  condición  facultativa  de  lo  fantástico:  este  puede  existir  sin
cumplirla; pero la mayoría de las obras fantásticas se someten a ella» (2016: 39). Por último, que el
lector adopte frente al texto una actitud determinada que rechace tanto una interpretación alegórica
como una poética. Según explica, «lo fantástico puede admitir una lectura  semialegórica, cuando
está indicada en el  texto explícitamente,  pero nunca poética,  puesto que lo  fantástico evoca un
mundo ficticio y representativo del que la poesía carece» (López Martín, 2009: 118).
De estas tres condiciones, la primera es la que más ha despertado el interés de la crítica. Para
el ensayista búlgaro, lo fantástico es, en esencia,  «la vacilación experimentada por un ser que no
conoce más que las leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente sobrenatural» (2016:
32). Quien presencia este acontecimiento debe decantarse por una de estas posibles soluciones:
asumir que ese hecho, en principio inexplicable, tiene o bien una justificación lógica oculta («Los
crímenes de la  Rue Morgue» [1841]  de Poe),  o bien ha sido producto de su imaginación o el
resultado  de  una  ilusión  («El  rayo  de  luna»  [1862]  de  Bécquer),  y  que  las  leyes  naturales
permanecen inalteradas; o aceptar que lo que ha visto ha sido real y que la realidad está regida por
leyes que desconoce. «Lo fantástico ocupa el tiempo de esta incertidumbre. En cuanto se elige una
de las dos respuestas, se deja el terreno de lo fantástico para entrar en un género vecino: lo extraño o
lo maravilloso» (Todorov, 2016: 32).
Vladimir Soloviov indicó que, en el campo de lo verdaderamente fantástico, siempre existirá
la posibilidad de explicar los fenómenos anómalos respetando las leyes naturales. Esta explicación
externa y formal, sin embargo, carece de probabilidad interna (Todorov, 2016). M. R. James agregó
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que, aunque en ocasiones sea necesario ofrecer «una puerta de salida para una explicación natural,
[...] esta puerta debe ser lo bastante estrecha como para que no pueda ser utilizada» (1924: VI).
Un buen ejemplo de esta incertidumbre es  «La mujer alta» (1882), de Pedro Antonio de
Alarcón. El narrador de este cuento, Gabriel, relata la historia de su difunto amigo Telesforo, que
vivió atormentado por una mujer alta y solitaria, que se había presentado como el demonio y que se
le había aparecido antes de recibir la noticia de la muerte de un ser querido. Aunque Gabriel llegó a
ver  a  la  misteriosa  anciana  durante  el  entierro  de  su  amigo,  dirigiendo  las  labores  de  los
sepultureros, prefiere dejar que sea el público quien decida si todo lo relatado tiene una explicación
racional,  fundada  en  las  fobias  infantiles  de  Telesforo  y  en  la  fuerte  impresión  que  dejó  su
revelación en Gabriel, o si aquella vieja era en realidad un ser sobrenatural y demoníaco.
El problema de la definición de Todorov es que presenta a lo fantástico como una categoría
vaga, restringida y evanescente, siendo un simple límite entre lo extraño y lo maravilloso (Roas,
2001).  Otro aspecto por el  que ha sido criticada han sido los estrechos límites temporales  que
establece para el verdadero fantástico, apenas un siglo desde Cazotte hasta Maupassant (Todorov,
2016). Las obras de Franz Kafka no pertenecerían ya a este género, sino al que Alazraki denominó
«neofantástico» y sobre el cual se hablará más adelante.
Ana María Barrenechea no acepta que la vacilación sea el único rasgo distintivo de este
género.  Para  la  escritora  argentina,  la  literatura  fantástica  presenta  como  problemas  hechos
anormales, a-naturales o irreales, y pertenecen a ella las obras que presentan, de manera explícita o
implícita, la confrontación entre el orden natural y sobrenatural dentro del texto (1972).
El profesor David Roas defiende,  al  igual que Barrenechea,  que lo esencial  para que se
produzca  el  efecto  fantástico  no  es  la  duda  que  despierta  un  determinado  fenómeno,  sino  su
inexplicabilidad, la cual:
no se determina exclusivamente en el ámbito intratextual sino que involucra al propio lector. Porque 
la narrativa fantástica [...] mantiene desde sus orígenes un constante debate con lo real extratextual: 
su  objetivo  primordial  ha  sido  y  es  reflexionar  sobre  la  realidad  y sus  límites,  sobre  nuestro  
conocimiento  de  ésta  y  sobre  la  validez  de  las  herramientas  que  hemos  desarrollado  para  
comprenderla y representarla. (Roas, 2009: 103) 
Las epopeyas y los cuentos populares no pueden ser considerados como fantásticos porque
«no hacen intervenir nuestra idea de la realidad» (Roas, 2001: 10) y no producen ruptura alguna en
nuestros esquemas del mundo real, cosa que sí ocurre en los relatos fantásticos.
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El hada, el elfo [...] del cuento de hadas se mueven en un mundo diferente del nuestro, [...] lo que 
impide toda contaminación. Por el contrario, el fantasma, la «cosa innombrable» [...] irrumpen en el 
universo familiar, estructurado, [...] donde, hasta el momento de la crisis fantástica, todo fallo, todo 
«deslizamiento» parecían imposibles e inadmisibles. (Bessière, 1974: 32)
Para Antonio César Morón Espinosa (2019), las discrepancias entre los planteamientos de
Todorov y  los  de  Roas  y  Barrenechea  son puramente  terminológicas,  puesto  que  lo  que  Roas
denomina inexplicabilidad se corresponde con lo que Todorov llamó duda. Ambos conceptos no
hacen sino dejar clara «la imposibilidad de mantener el anclaje de la conciencia humana —en tanto que
su representación de la realidad— con la realidad misma» (Morón Espinosa, 2019: 182). Es de ahí de
donde nace lo que Roas denomina  «conflicto», con el que logra destacar la lucha que la mente
humana mantiene consigo misma para tratar de recuperar la imagen clara que tenía de la realidad
antes de la irrupción del hecho sobrenatural que la trastocó. Esta es la razón por la que Todorov
señaló que lo fantástico conlleva una vida llena de peligros (2016).
3. 2. El miedo y lo fantástico
Para H. P. Lovecraft, el cuento verdaderamente fantástico es aquel que genera miedo en el
lector, y por ello: 
Debe contener cierta atmósfera de intenso e inexplicable pavor a fuerzas exteriores y desconocidas, y
el asomo expresado con una seriedad y una sensación de presagio que se van convirtiendo en el  
motivo principal de una idea terrible para el cerebro humano: la de una suspensión o transgresión 
maligna y particular de esas leyes fijas de la Naturaleza que son nuestras única salvaguardia frente a 
los ataques del caos y de los demonios de los espacios insondables. (Lovecraft, 1983: 11)
En El horror en la literatura, Lovecraft expone que, de todas la emociones humanas, la más
antigua e intensa es el miedo, y el miedo a lo desconocido es el más intenso de todos (Lovecraft,
1983). Esta declaración guarda muchos puntos en común con lo que Edmund Burke escribió, casi
dos siglos antes, acerca de lo «sublime»:
Las pasiones que pertenecen a la autoconservación están en conexión con el dolor y el peligro; son 
dolorosas  simplemente  cuando  sus  causas  nos  afectan  inmediatamente;  son  deliciosas,  cuando  
tenemos una idea de dolor y peligro, sin hallarnos realmente en tales circunstancias; no he llamado 
deleite a este placer, porque está relacionado con el dolor, y porque es lo suficientemente diferente de
cualquier idea de verdadero placer. Todo lo que excita este placer, lo llamo sublime. Las pasiones 
que pertenecen a la autoconservación son las más de todas. (Burke, 1987: 38-39)
El dolor, la muerte y y cualquier tipo de tormento tienen un efecto en el cuerpo y en la mente
que cualquier placer positivo (Burke, 1987). ¿Por qué, pues, puede lo sublime resultar en una fuente
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de deleite? ¿Por qué los aficionados al género de terror no rehuyen textos que transmiten las ideas
de dolor y de peligro? Para Kant, «el sentimiento de lo sublime en la naturaleza es [...] respeto hacia
nuestra propia destinación, el cual mostramos a un objeto de la naturaleza a través de una cierta subrepción
(sustitución de un respeto por el objeto en lugar de la idea de humanidad en nuestro sujeto)» (Kant, 1992:
171). «El placer negativo», de este modo, «[...] proviene de esta superación constante de la parálisis frente al
esplendor espacial o dinámico de la naturaleza, mediante la intuición de la dignidad de la vocación racional
de lo humano hacia algo que precisamente ni el máximo esplendor natural puede igualar» (Cruz, 2006: 139).
La relación entre lo fantástico y el miedo ha sido tema de debate entre los teóricos de la
literatura durante años. Para autores como Todorov, el miedo no es una condición indispensable de
lo fantástico, ya que al estar presente en otros géneros no puede ser un rasgo definitorio. Para otros,
como Lovecraft, Penzoldt, Bessière o Roas, el miedo siempre está presente en lo fantástico, pues es
la reacción que se espera observar en quien es testigo de una transgresión del orden natural (Roas,
2006).
Jaime  Alazraki  consideró  que,  atendiendo  a  la  presencia  o  ausencia  del  miedo,  pueden
distinguirse  dos  géneros:  lo  fantástico  y  lo  neofantástico.  El  primero,  que  a  veces  denomina
«fantástico tradicional», sería un género propio del siglo XIX que busca generar miedo y terror en
el lector.  El segundo, por el  contrario pretende causar perplejidad e inquietud ante eventos que
revelan una realidad fuera de la comprensión humana (Alazraki, 2001).
El  teórico  argentino  postuló  además  que  los  relatos  fantásticos  tradicionales  siempre
muestran la solidez de las leyes naturales antes de proceder a su destucción, mientras que en los
neofantásticos  se  presenta  una  realidad  imprecisa,  llena  de  agujeros.  Este  nuevo  concepto  de
realidad es mucho más amplio que el anterior, y sus leyes inestables y confusas no pueden ser
transgredidas a causa de su veleidosa naturaleza.  Esto concede a lo neofantástico «no sólo una
dimensión que podríamos llamar “alegórica”, sino también un valor claramente positivo, que estaría
ausente en lo fantástico» (Roas, 2006: 9).
David Roas señala varios problemas en este planteamiento. El primero es que, al privar a lo
fantástico tradicional de una concepción metafórica, se lo confina al plano de la literalidad (Roas,
2006). Relatos como «El gato negro» de Poe o la gran mayoría de los escritos por Lovecraft no solo
admiten perfectamente una lectura alegórica acerca de la incapacidad del ser humano de percibir la
otra realidad oculta tras la que percibe y conoce.
El segundo es que, pese a que nuestra concepción de lo real ha cambiado desde el siglo XIX,
los relatos fantásticos de este periodo siguen provocando la misma reacción de miedo en el lector
actual:
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los recursos para objetivar lo imposible han ido variando con el tiempo [...]. Y no sólo porque se  
produzcan esas modificaciones en la concepción de lo real, sino por una cuestión puramente literaria:
lo fantástico es un género y, por tanto, está marcado por unas convenciones que todo autor y lector 
deben conocer. El problema de lo fantástico es que cuando esas convenciones se automatizan [...], el 
argumento o la trama se hacen previsibles y, con ello, dejan de cautivar al lector. La historia de lo 
fantástico es una historia marcada por la necesidad de sorprender a un lector que cada vez conoce 
mejor el  género [...],  lo que obliga a los escritores a afinar el  ingenio para dar con motivos y  
situaciones  insólitos  que  rompan  las  expectativas  de  este.  [...]  la  narrativa  fantástica,  una  vez  
agotados los recursos más tradicionales, ha evolucionado hacia nuevas formas para expresar esa  
transgresión que la define. (Roas, 2006: 11-14)
En  definitiva,  el  mundo  de  los  relatos  fantásticos,  tanto  decimonónicos  como
contemporáneos, no deja de ser el  mundo que conocemos, regido por unos códigos de realidad
arbitrarios  y  artificiales,  pero  compartidos  dentro  de  una  cultura  (Roas,  2009).  La  literatura
fantástica, al quebrantar dichos códigos, rompe la tranquilidad que estos proporcionaban, y esto se
traduce en un claro sentimiento de amenaza sobre el lector. A falta de un término más apropiado
para referirse a este efecto fundamental de lo fantástico «debemos contentarnos con llamar miedo,
angustia, inquietud» (Roas, 2006: 22).
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